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Cuadros inéditos del siglo XVII español 
José Manuel Arnaiz 
RESUMEN 
Se dan a conocer 13 cuadros firmados, documenta- 
dos o atribuidos a diversos pintores del XVIZ español, 
algunos bien conocidos como Carreño, Mateo Cerezo, 
Escalante o Valdés Leal. Otros escasamente conocidos 
como Félk Castelo, Luis Fernández, Diego López o Juan 
de Sevilla. De este se comentan dos alegonás de un gran 
interés iconográfico. Asícomo el que entraíian los tres 
cuadros de Valdés LRal, el San Juan firmado por Caste- 
lo en 1647, La PunSinia de 1666 de Escalante o elpeque- 
ño boceto de Cerezo «el joven». Finalmente el Retrato 
de Carlos 11 catalogado como obra de Claudio Coello, 
es restituido a Lucas Jordán. 
Anuario del 
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The artiche includes 13 paint in ,~~ signed, dociimented 
or attributed to various artists fronr XVII"' Spanish 
century -some of them ve- well kn0rr.n as Carrerio, 
Mareo Cerezo, Escalante or Valdés Leal. A nother less 
noted as could be Félix Castelo, Luis Fernande, Diego 
López or Juan de Sevilla. rhe last is author of a coliple 
of allegories o f high iconographic interesr. As well as (/re 
three pictures by Valdés, the Saint Joan signed b~ Castelo 
at 1647, la Pun'sirna of 1666 b.v Escalante or the small 
but infrecuent Cerezo «el joven)). Finallv the Portait of 
Charles 11 considered in the Prado as by Coello 1s 
reatributed to Lucas Giordano. 
E n  el transcurso de mis visitas a colecciones privadas 
y públicas de España o del extranjero, he ido encontrando 
algunos cuadros cuyos datos fui archivando en e! 
de un momento propicio para darlos conocer. Me 
mo ahora a publicar esta «varia» de piezas, unas de 
interés otras casi anecdóticas, unas de reputados n.,,, 
tros, otras de pintores escasísimamente conocidos, pero 
cuya divulgación podría ser útil o incluso necesaria, pa- 
ra estudiosos que se interesen por el tema más que yo, 





1. El festín de Baltasac óleo sobre lienzo, 1.060 x 
1,618. Colección particular (Figs. 1 y 2). 
Mercedes Agulló dio a conocer un documento de 1648 
en el que «Juan Segobia mercader de lonja» reclama a 
Juan Carreño pintor, la entrega de <<un lienzo de pintu- 
ra de la Zena del Rey Baltasar ... bueno y en toda perfec- 
ción ... de su mano... sin que se pareziese a copia ninsu- 
na ni a orixinal de otro sino que avia de ser una cosa muy 
realzada)) '. Recientemente Perez Sánchez ha identifica- 
do el cuadro en cuestión con el del Bowes 5,fuseum ' con 
cuyas medidas de 1,72 x 3.28 m. coinciden las pacta- 
' M. A G U L L ~ :  Más noticias sobre los pinrores madrileños <ir IUJ ~iglos Xl'l al XVIII .  Sladrid, 1981, p. ..* 
A. E. PEREZ SANCHEZ: Carreño, Avilés, 1985, p. 100. 
lec. particirlar. 
Jiiun Cari ~ l l e ~ .  C'olr 
das por el mercader que fueron de «qu 
dia de largo ... y dos y quarta de cayda 
1,72 x 3,27 aproximadamente. Identificaciun correcta, 
pese a que como él mismo señala, algunas de las figuras 
la tomó Carreño de la Adoración de los Reyes, de Ru- 
bens, quizá a través de la estampa de Lucas Vosterman. 
Este otro Festín de Baltasar hasta ahora inéditi 
que tampoco ajeno a las influencias flamencas c 
poderosamente se encuentran los cuadros del asti 
parece de época más avanzada dentro de su prodi 
el personalísimo tratamiento de los brillos de los meta- 
les, de los paños y de las luces en general, inducirían a 
situarlo entre el boceto de la Fundación de la Orden Er- 
cera ' de 1666 y la Virgen de la Atocha' posterior a 1670 
(Fig. 3). 
En esta ocasión, el pintor se ciñó estrictament 
lato bíblico ', dando cumplida representación a 
soros expoliados del Templo de Jerusalén, a los I 
mensales invitados por Baltasar al banquete, a s 
ses de oro, de plata, de hierro, de madera de piedi 
mo es natural a la sobrenatural mano que escribe 
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2. San Juan Bai 1 sobre liei 
Firmado y fechado en 1041,  colección particuiai 
4 Y 5). 
De una familia italiana de preclaros artistas ( 8  
gamasco fue su abuelo y su padre Fabricio fue pii 
Felipe 11) nació Félix Castelo en Madrid en 159 
vida y su obra -bastante escasa por cierto- has 
tudiada por Diego Angulo y Pérez Sánchezi, q 
señalan el vacío tanto documental como pictóric 
pecto a la última década de su carrera, esto es la com- 
prendida entre 1639, en que se sabe que trabajaba en la 
Galería de Reyes del Alcázar y su fallecimiento en 1651. 
Aquel se ha visto disminuido con algunos documentos 
publicados por María A. Mazón de la Torre E 
pictórico, viene a reducirse con este San Juan Ba 
inédito, precisamente del año 1647, el del fallecii 
de la primera mujer de Castelo. 
Pertenece pues, al periodo de madurez del artista, 
quien indudablemente tuvo bien presente al realizarlo su 
Eodórico9 (fig. 6), no sólo de fisonomía bastante pa- 
recida, sino de idéntica mirada y sementaje post11r3 
los respec os derechos, si bien 
ra con mi ,alidades del rey go 
Ningur ~ntación, mención c 
ce existir del presente cuadro, pese a que algunas nni nan 
tivos braz 
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Fig. 3. Juan Carreño: La Virgen de Atocha en su altar. 
Museo del Greco (Dpto. del Prado). Toledo. 
llegado sobre cuadros suyos con sujetos sanjuanistas. Así 
por ejemplo, su Degollación y Predicación que debieron 
formar parte de un retablo del Hospital Tavera. Otros dos 
existieron en el Buen Retiro con temas idénticos y a los 
que acompañaba un Banquete de Herodes. Sin embar- 
go, la única relacionable parece haber sido un San Juan 
Bautista, destruido en 1934 en su depósito de la Univer- 
sidad de Oviedo, en el que segun antigua descripción de 
la, se veía Predicando en el desierto, en 
o izquierd a cruz de caña con la leyenda 
gnus Dei; el cordero, en el fondo, que 
representa un ameno paisaje y en el ultimo término se 
iismo San Juan bautizando a Jesucristo)) lo. La 
ia de esta última escena y la presencia de los an- 
que coronan y ofrecen al Santo los símbolos del 
I I I ~ I  LIIIO, im~osibilitan la identidad de ambos cuadros. 
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?astelo: San Juan Bautista. COI Bautista ' 
TE0 CEI 
e-- 11. 
REZO blemente boceto pai a des- 
ida, pero de una not ea, re- 
picaciira a aaii iiuci'onso, en SU hábito rriuriacai de be- 
nedictino (recordemos su estancia en el toledano conven- 
to de Agalia) con el pallium arzobispal, con la mitra en 
el suelo, como símbolo de sus reparos para admitir la sede 
toledana en 659 y en el momento de escribir «De perpe- 
tuae virginitate Sanctae Mariae», bajo la inspiración de 
la Virgen, que se le aparece en milagrosa visión. Inco- 
nografia poco común entre las del Santo cuya presenta- 
ción recibiendo la casulla es más frecuente, pero que en 
la de humilde fraile y arzobispo lo es menos, sin duda. 
En cuanto a la composición, nada nuevo aporta, has- 
ta el punto de que podría considerarse como clásica. Por 
:itar algunos ejemplos, de antecedentes españoles y sin 
ihondar excesivamente en repertorios, pueden aducirse 
os dibujos de Vicente Carducio El venerable Denys van 
Pijkel o el San Gregorio el Grande l 3  o el San Buenaven- 
zrra que Zurbarán pintó para el monasterio de San Die- 
!o de Alcalá, en Alcalá de Henares y que se conserva en 
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ección particular (Fig. 7). 
~nteponiendo la dificultad que supone en- 
de bocetos de Mateo Cerezo '!, o cuan ; de 
dros suyos de tan pequeño formato como el presen- 
ne parece muy posible la atribución a Cerezo «el jo- 
» por su proximidad evidente con La visión de San 
rsrín procedente del Carmen Calzado (San Herme- 
ildo) firmado y fechado en 1663, que se conserva en 
luseo del Prado '' (Fig. 8). No es únicamente que el 
lema compositivo de ambos cuadros sea muy simi- 
ni que las columnas que sirven de «repoussoire» sean 
iticas, ni que el tratamiento de  los pliegues en los 
de las mesas sean los mismos, ni que las grandes F 
ciones de  las manos sean comunes en ambos san1 
to el concepto pictórico, como la sensibilidad croI 
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Fig. 6. Félix Castelo: Teodorico. 
Museo del Ejército, 
Madrid. 
Fig. 8. Mateo Cerezo: La Visión de San A~us t ín ,  
Museo del Prado, Madrid. 
Fig. 7. Mateo Cerezo: San Ildejuri~u. 
Colec. parricular. 
--- JUAN ANTONIO FRIAS ESCALANTE 
4. Znmaculada, óleo sobre lienzo, 1,285 x 0,800, fu- 
mado y fechado en 1666. Sacramental c to (Ma- 
drid) (Figs. 9 y 10). 
Resulta verdaderamente interesante  ración 
entre la Znmaculada del convento de benedictinas de Lu- 
bier '' (Fig, ll), su dibujo preparatorio identificado por 
Buendia en el Ashmolean de Oxford l 6  (lig. 12) y esta 
de nuevo hallazgo. Porque la Virgen navarra que firmó 
Escalante también en 1666 y el dibujo inglés se corres- 
ponden casi exactamente con ésta hasta ahora inédita. 
Consiste el principal «casi» diferenciador en la distinta 
posición de las cabezas pues la nuestra elwa la suya y 
sus ojos al cielo -lo que contribuye eficazmente a un 
mayor sentido dinámico- mientras que la de las bene- 
dictinas baja pudorosamente los suyos hacia el suelo. Por 
lo demás, el grupo de ángeles que transportan el espejo, 
los apenas esbozados del centro derecha, que llevan las 
flores, los del ángulo superior izquierdo, o el Dios Pa- 
dre son los mismos. Tan solo aquellos que revolotean a 
los pies de María, son distintos ... quizá porque algunos 
de ellos, serpiente y manzana incluidos, son los mismos 
que vemos en la Znmaculada del Museo de Budapest (Fig. 
13), que fechó el pintor en 1663 y que en esta pinacote- 
ca, se sugiere sin fundamento alguno que sea la que vie- 
ron en San Felipe Neri tanto Ponz como Ceán l ' ,  quie- 
nes se limitan a mencionar en la desaparecida iglesia ma- 
drileña «una Concepción» 18, que desde luego no es la 
única que el buen Ponz comentó en su famoso Viaje. Con 
ninguna de ellas, ni de las que más tarde han relaciona- 
do Lafuente Ferrari y Buendía, resulta identificable és- 
ta de la Sacramental de San Justo, que no obstante es 
quizá la más hermosa de cuantas nos lo, sali- 
das de la mano del cordobés. 
5 y 6. San Mateo y San Lucas, ( e tabla 
le San Jus 
, la comp; 
.. . 
han llegac 
0,218 x 0,097, cada uno (Figs. 14 y 1 , 
:e. 9. Jlrari A n r on io  Escalan te: Inmaculada. Sacrarn Aunque también en este caso hay que hacer presentes de Son Jlrsro, .f las reservas obligadas por el pequeñísimo formato de es- 
tas dos tablitas -procedentesquizá de algún relicario 
o mueble y que merecenan el calificativo de miniaturas- 
me atrevo a atribuirlas al cordobés. Las veo muy estre- 
chamente conectadas con su arte, no solo por el «con- 
traposto~ de las figuras, la tensión de la mano con la que 
San Mateo sujeta la pluma o su morena tez, vista ya en 
el Sacrificio de Abel19. Detalles todos ellos que no son 
difíciles de identificar en otros bien conocidos cuadros 
de Escalante, en los que un venecianismo evidente, se une 
a un dramastismo de honda i raiz espa 
5 E. LAFCEVTE F E R R A R I :  «Exalante e n  Navarra Y otras notas sobre el pintor» en Príncipe d 11, 1941, pl g. 1. J .  R .  B L E U D ~ ~ :  [(Sobre Escalanten en Archivo Espoñol de Arte. 1970, T. 43,  p. 40. Idm. 1 as, L. 17331 
- \l. HARASZTI-TAK \\: Les moitres spopnoles de Zirrhará o Goyo. Budapest, 1984. n." 30. 
.4. POS%: Viaje por España, Madrid, 1988, T. 2, p. 125; A. C E ~ N  BFRVUDEZ: Diccionario nisrorrco de los más iiusrresprofesores de 
Irid, 1800. 1 los Bellos 
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Fig. 11. Juan Anronio Escalante: 
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Fig. I4. Luis Fernándec San Jerónimo. Colecc. particular. 
LUIS FERNANDEZ 
7. San Jerónimo, óleo sobre lienzo, 0,780 x 0,960, 
firmado v fechado en 1622. Colección particular (Figs. 
16 y 17). 
Las diferencias existentes entre las pinturas firmadas 
Dor el madrileño Luis Fernández en la colegiata de Pas- 
;rana y las que se dicen firmadas por él en la Parroquia1 
de Cebreros, han hecho pensar a Angulo y Pérez Sán- 
chez que podrían deberse a ser obras de dos pintores ho- 
mónimo~ dado lo frecuente del nombre y apellido del ar- 
- - 
tista :O. 
Resulta oportuno sin duda, el señalar aquí unos inte- 
resantes párrafos, que han pasado inadvertidos hasta 
ahora. El primero es de Palomino, quien en la vida de 
Pacheco dice que «fue discípulo de Luis Fernández, co- 
mo el afirma en su lib. pág. 334; pero no sabemos si fue 
el de Madrid u otro en Sevilla del mismo nombre))". 
Efectivamente, en tal lugar comenta el suegro de Veláz- 
quez, el modo y manera «más usado y común que vi ex- 
cercitar a mi maestro Luis Fernández)) 22. Al continuar 
explicando que «aun cuando se usaba mucho la pintura 
de las sargas, por donde comenzaron muchos buenos 
maestros de la Andalucía», se ha entendido que ese Luis 
Fernández, fue pintor de sargas. No obstante, ninguna 
referencia documental suya se ha encontrado hasta aho- 
ra?'. Excepto, cuando Ponz, comenta lo mismo, esto es 
que «Palomino en la Vida de Francisco Pacheco, deja 
en duda cual fue su maestro, si Luis Fernández, vecino 
de Madrid, u otro del mismo nombre y vecino de Sevilla 
y natural de Córdoba que allí menciona». Concluyen- 
do con buena lógica «que se debe optar por este, que se- 
gún el tiempo, la habilidad y otras combinaciones, tiene 
más proporción que el otro» 24. O cuando más adelan- 
te le cita de pasada ". 
-o D. Auc,rro y A. E. PFREZ SSNCHEZ: Pintura madrileita. Primer tercio del siglo XVII, pág. 266. 
21 A. A. P41.owr~o: Mltreo Pictórico .v Escala Oprica, Ed. Madrid, 1947, p. 871. 
22 F. PATHECQ: Arte de  la Pintura, Ed. Madrid, 1956, T. 11, p. 19. 
-3 E. V41.nrvi~so: Historia de la Pintura sevillana, Sevilla, 1986, p. 84. 
24 PONZ: Op. cit., T. 2, p. 86. 
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,975 x 1,060. Firm Sevilla». Col. particular 
3gs. 20 y 21). En el c a borrosa inscripción que 
quizá alude a la donacion de los cuadros. 
Juan de Sevilla Romero y Escalante (Granada 
1643-1695) '' ha sido visto siempre como uno de los más 
distinguidos y fieles discípulos y seguidores de Alonso 
Cano. A juzgar por su obra hasta ahora conocida resul- 
ta evidente la procedencia canesca de muchos de sus mo- 
delos, habiendo realizado incluso varias copias de obras 
del maestro. singularmente de sus mejores representacio- 
nes de la hrrisrma '-. Por ello, me parecen más intere- 
santes estas alegorías, en las que dentro de una postura 
claramente ecléctica, se nos presenta más como deudor 
de lo flamenco que de lo canesco. Señalaba Orozco ha- 
blando de Juan de Smilla que junto a las influencias ejer- 
cidas por Rubens y van Dyck en el arte español, se pro- 
dujeron ((las más complicadas y sorprendentes alegorías 
oue explicaban y glorificaban las doctrinas de la Ielesia 
'atólica afirmadas en Trento» js. 
Como anillo al dedo del párrafo transcrito vien 
is dos escenas mitológicas, con reiterados desnu 
Lvidente espíritu pagano, sobre las que campean ( 
Resucitado y el anagrama de Maria. 
Su simbolismo es más fácil de desentr 
tima, una vez que la significativa nave, es clara repi,,,.. 
ición de la Iglesia 79. Tal y como la fuente es símbolo 
e la Virgen como afons vitae» 40, O el perro símbolo de 
i fidelidad y de la vigilancia, ambos conocidos atribu- 
-3s marianos. Más dificultosa es sin duda la interpreta- 
ión de la escena mi que quizá represent 
frenda a la diosa Ju i del supremo Júpitc 
añar en es 
en es- 
dos y 
- .  
e una 
:r. CO- 
el seno c 
En el ( 
un carne 
-- 
Juan de Sc 
riarticular. 
a Proserp 
cen su ral: 
. . 
isto (detall 
UILI aiiiid010 de María que lo es del Espíritu Santo. La 
granada que le ofrece el joven es símbolo de la diosa 4' 
pero también de la Iglesia 42. Parecen reforzar esta hipó- 
tesis los racimos de uvas que se ven en la misma bandeja 
y que significarían la sangre redentora de Cristo 43. ES- 
taríamos pues ante una representación de la esposa del 
Dios Supremo, por cuya mediación se conseguiría la Re- 
dención merced a la sangre del sacrificio de su Hijo y en 
le la Iglesia Católica. 
)tro cuadro, dedicado a la Resurrección, vemos 
:ro símbolo de Cristo como vencedor de Satán, 
~ U I I I U  conductor del rebaño y como obieto del sacrifi- 
cio de Abraham U. 
La escena quizá represente 'one, to- 
mando las flores que le ofre ; y Her- 
mes su liberador 45. Resultaria as1 ser representación del 
renacer eterno en el mito de Perséfone, liberada de Ha- 
des soberano de los infiernos por Hermes el mensajero 
de los dioses, hijo del supremo Júpiter o sea el Hijo de 
Dios, retornado. Así estanamos ante una representación 
del Cristo, Hijo del Eterno, en su vuelta de los infiernos 
tras redimir las «animas de nuestros padres». 






mo para convertirse en arquetipos. 
Estilísticamente, ambos cuadros ap; iectados 
de forma directa con el enorme San I ante el 
Procónsul pintado por Juan de Sevilla para el altar ma- 
yor de San Felipe Neri, que se encuentra hoy en el Mu- 
seo de Granada y cuya firma es idéntica a la de nues- 
tra Alegoría de Cristo. Supone Wethey 47, una fecha de 
hacia 1675-1680 para su ejecución por lo que cabe pen- 
estas dos misma 
~s sobre pin S siglos XV, 
-- 1 -  
l y XVII, G 
L:..^ c---=. 
34 51. A G ~ L L O :  .Notici  ;leeos de lo. iranada, 1978, pp. 54-51 
' 5  Ibidem., pp. 84-86. 
36 H.  E. WETHEY: <~Discipuio> grdIi¿IUlriU> uc Alonso Caiiu,, cii ~ i r r r t t v u  r;~punol de Arte. T. XXVII, IYM, n: i u ~ ,  pp. LO y SS. 
3- Antiquaria. n.O 15, febrero, 1985, p. 26. 
:' E. O~ozco  Disz: «Juan de Sevilla y la influencia flamenca en la pintura española del barroco», en Goya, 1958-1959, p. 145 y SS. 
' 9  G. F~nc,csou:  Siens and 9rnbols in christian art. ( 1  .' 1959). New York, 1967, p. 112. 
J 1 j  Ihidem., p. 2 3 .  
'1 C. RIP .~ :  Iconolopía ..., Ed. Venecia, 1645, 1 
42 FERGLSOV: Op. C I ~ . ,  - l a  
43 Ihidem, p. I R .  
u Ihidem. p. 9. 




19. Juan de Sevilia: 
Alegoría de María. 
Colecc. particular. 
20. Juan de Sevilla: 
Alegoría de Cristo. 
Colecc. particular. 
JUAN DE VALDES LEAL 
1 l.  Los desposorios de la Virgen y San José, Óleo so- 
bre lienzo, 0,345 x 0,345. 
Firmado «J B A». Colec. particular (Fig. 22). 
Este inédito boceto, realizado con gran economía de 
medios y en una gama cromática viva y llena de clari- 
dad, podrían ser presentado, con escaso riesgo, como pri- 
mera idea del conocido cuadro que sobre el mismo te- 
ma Valdés realizó para la catedral de Sevilla (fig. 23) 48. 
Aunque las figuras de la Virgen y del Patriarca han tro- 
cado sus posiciones y pese a la inexistencia de los «re- 
poussoires)), este cuadro recoge claramente la verticali- 
dad de la escena, el encuadramiento por la columnata 
asi como las actitudes y tocados de alguno de los perso- 
najes secundarios. Habiendo precisado recientemente 
Valdivieso que la fec!:a del cuadro de la catedral es real- 
mente 1657 y no como hasta ahora se había afirmado 
1667, resulta mucho mas fácil y coherente la hipótesis 
de que se trate de un primer boceto, por su absoluta iden- 
tidad estilística con los pequeños personajes de los fon- 
dos de al_gunos de los cuadros que Valdés realizó en 
1656-57 para el Monasterio de San Jerónimo de Sevi- 
lla 4q. 
Así mismo con la datación de 1657, parece lógico to- 
mar este estudio como puente estilístico-cronológico con 
la Boda de Canán y con la Comida en Casa de Simón, 
recientemente adquiridos por el Museo del Louvre, fe- 
chados en 1660 "' (Fig. 24) y en los que Valdivieso señala 
su realización «suelta y fogosa, ... su vivacidad y su ner- 
\,io ... que habían sido ya logrados a nivel de alarde téc- 
nico por Valdés Leal en los Desposorios de la Virgen y 
San José» " . 
En cuanto a la firma en anagrama, no puedo por me- 
nos de ponerla en directa relación con la que figura al 
pie de su Autorretrato en el grabado que conserva la Bi- 
blioteca Nacional '' (Fig. 25). Si por un lado en el cua- 
drito casi se ha perdido el trazo horizontal que forma la 
L, (ahora casi indistinguible), por contra muestra la jo- 
ta mavúscula, que la estampa no tiene. 
Fig. 22. Juan de Voldés Laal; Los desposorios de la 
Virgen y San José. Colecc. particular. 
12 y 13. ~ a v i d  recibe de ~ ~ u i m e l e c  los panes de la 
propiciación y (románica) Sansón sacando el pana( de Fig. 23. Juan de Valdés Leal: LOS desposorios de la 
la boca del León, 0,690 x 0,505. Ambos sobre gruesa IIirgen J' hYan José. de Sevilla- 
tabla oval de pino, dorada y rematada en moldura. Col. 
particular. (Figs. 26 y 27). 
He dudado largo tiempo sobre la conveniencia de in- 
cluir en este trabajo estas dos obras, que si por sus ma- 
teriales (óleo y tabla) y por su tamaño son indudable- 
mente «cuadros», por su técnica son verdaderos dibu- 
jos, pero me ha parecido Útil su publicación, ante la ex- 
posición que consagrará a Valdés en el puesto que me- 
rece dentro de la Pintura Española. 
Jr E. VAI-DIVIESO: Valrler Leo/, Sevilla, 1988, n." 54, Iám. 58 .  
" lbidern.. n."' 45. 49, etc. Iárnr. 50, 54, etc. 
' 0  Ihtdern., n.o\ 81 J. 82. Iám% 92 y 93 
' 1  Ihtdern., p. 121. 
'2 Ihtdern., Iám. 1. 
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F I ~ .  24. Juan de Valdés Leal: Las bodas de Caná, Museo 
del Louvre, París. 
Fig. 25. Juan de Valdés Leal: Autorretrato. Biblioteca 
Nacional, Madrid. 
Fig. 26. Juan de ~aldés' Leal: David recibe de Aquimelec 
los panes de la propiciación. Colecc. parficular. 
Fig. 27. Juan de Valdés Laal: Sansón sacando el panal de Fig. 28. Juan de Valdés Leal: Piedad. Museo del Prah, 
la boca del león. Colecc. particular. Madrid. 
\I dorso del Sansón un fragmento de etiqueta indic 
: participaron en la Exposición Iberoamericana c 
19-1930. Efectivamente en su catálogo se encuentrs 
:renciados, como procedentes Los Venerables, y ccl- 
N anónimos '?. 
A correspondencia estilística con los frescos de la bó- 
la del presbiterio del sevillano Hospital de los Vene- 
ra~les,  en los que Valdés representó a San Pedro y San 
Clemente venerando a Cristo 54 y el precedente de los 
también dorados medallones -aunque con definición 
volumétrica- que decoran la media naranja permi- 
ten la atribución, aunque como es natural, las mayc 
afinidades de estas dos escenas bíblicas, se dan COI 
guno de los no numerosos dibujos conocidos y acel 
dos como orisnales de Valdés Leal, que en el caso 
ejemplo ', me par< 
g. 28). 
cabezas son indiscutiblemente las mismas, tan- 
~ t u r a ,  como en la fisonomía, en el corbatín 
n la armadura que en los dos casos viste el Rey, 
así como en sus respectivos coloridos. 
Por otra parte, tanto la postura del F uadro 
que nos ocupa, como su encuadre, col1 cnica, 
son decididamente coincidentes con los mane- 
ras que Lucas Jordán expresa -entre otros- en su cé- 
lebre Autorretrato de la colección de la Duquesa de Car- 
dona (Fig. 31), que pudo verse hace unos años en Ma- 
drid dentro de la exposición ((Pintura napolitana. Del 
Ambas 
to en la pc 





Ley en el c 
orido y té 
8 gustos y 1 
Caravaggio a ~iordano))  en cuyo catálogo destaca Pé- 





tenor a su venida a España- «los toques luminosos del 
pañuelo anudado a su cuello y la ligereza con que afronta 
la representación, casi emblemática de los instrumentos 
de pintar...)) 6' .  Notas que convienen perfectamente al 
Retrato de Carlos II, trocando los artísticos instrumen- 
tos por la armadura y habida cuenta de los más o menos 
diez años que probablemente separan a ambas cuadros. 
Señalo esta diferencia de datación porque, una vez que 
el «Hechizado» aparenta más edad que en sus retratos 
por Carreño -considerados por Pérez Sánchez de ha- 
cia 1680-1682 62- e incluso mayor que en el atribuido al 
avilesino en el Kunsthistorische de Viena, datado hacia 
1685 @, me parece perfectamente posible que se trate del 
primer estudio realizado por Giordano «da1 ver0 
llegada a Madrid en julio de 1692. 
Visto con este enfoque el problema, parece indi 
que el busto es el estudio previo de la regia cabe; 
ecuestre el boceto de presentación para el retrato defini- 
tivo de gran aparato, del que solo ha llegado hasta no- 
sotros la noticia de que a la muerte de Carlos 11 se en- 
contraba en el Salón de los Espejos del Palacio Real 
Abona esta hipótesis la existencia de otro boceto pareja 
de éste, de la Reina Doña Mariana de Neoburgo a caba- 
llo, también de Jordán 6' y que junto al del Rey, comple- 
tana la serie de los retratos regios a caballo, iniciada con 
el de Carlos Ide Tiziano y seguida con el de Felipe 11 obra 
de Rubens y los de Velázquez de Felipe III Felipe IV y 
SUS consortes. 
Piedad 56 :ce defini 
CAS JOF 
Pese a no ser cuauru inédito, aprovecho la ucmiuri paa 
restituir al italiano un Retrato de Carlos IIque tradicio- 
nalmente se ha atribuido a Claudio Coello desde su en- 
trada en el Museo en 1930 con el legado Xivier Laffit- 
te '- (Fig. 29). Pese al lo cual y a la literatura solidaria 
con esa atribución, me parece, por contra obra de Lucas 
Jordán. 
Como en reciente monografía dedicada al pintor ma- 
drileño veo que sigue recogiendo como suyo, calificado 
como «the only unfinished painting know by Coello)) 
-lo que no deja de ser chocante- y que como tal ilus- 
tra un importante libro sobre la pintura española 59, me 
atrevo ahora a hacer publicas mis dudas. . 
Fundamento mi opinión mediante su comparación 
con el Retrato ecuestre de Carlos ZI, por el napolitano 
que guarda también el Museo del Pradom (Fig. 30) y 
que aparece relacionado ya en el o del Real Al- 
cázar de 1694, en el Obrador de es de Cámara 
como obra del «Fa presto)). 
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